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“We are all so afraid, we are all so alone, we all so need from the 
outside the assurance of our own worthiness to exist.” 
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okaral moj slog in ga prevedel v slovenščino. 
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Vseprisotnost motiva vojne v Koncu parade Forda Madoxa Forda 
 
Diplomska naloga se ukvarja s preiskovanjem motiva prve svetovne vojne v tetralogiji 
Konec parade Forda Madoxa Forda. Poskuša raziskati, na kakšne načine je avtorju 
uspelo bralcu približati doživetje vojne in njene posledice tako na vsebinski kot na 
strukturni ravni oziroma ravni jezika in sloga. Preiskuje, kako je Fordu uspelo izpolniti 
samozadano nalogo, kjer je kot avtor poskušal nastopiti v vlogi zgodovinarja svojega 
časa, saj je z vključitvijo več različnih mnenj, perspektiv in opisov celovito predstavil 
vojni čas v vsej njegovi kompleksnosti, kajti kljub osebni izkušnji je bil sposoben 
pohvaliti sovražnika, izraziti nasprotujoča mnenja lastnih zaveznikov, dvome o načinu 
vodstva nadrejenih, predvsem pa je uspešno predstavil razvoj družbe, ki je prekinila s 
starim redom in zaživela v novih okoliščinah.  
 
Ključne besede: literatura in zgodovina, angleška književnost, Ford Madox Ford, prva 





The Recurring Motif of World War I in Parade’s End by Ford Madox Ford 
 
The diploma paper studies the motive of World War I in the tetralogy Parade’s End by 
Ford Madox Ford. The research focuses on how the author tried to portray the 
experience and the consequences of the Great War with the content and structure, as 
well as with the language and style. It tries to understand Ford’s success in his 
endeavour to become an author in the role of a historian of his own time. His inclusion 
of many differing opinions, perspectives and descriptions allowed him to portray the 
time of war in all its complexity. Despite his personal experience, he was able to 
compliment the enemy, to express the difference in opinion sometimes found within 
the lines of the allies and to harbour doubts about the leadership’s decisions, but most 
importantly, to successfully demonstrate the change of society which managed to make 
a break from the order of old to live in a world of the new. 
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Konec parade je delo, v katerem se vojna odraža na vseh ravneh, tako na ravni zgodbe in 
sporočila, kakor v samem jeziku in strukturi romana. Zastopana je skozi junake, ki ponazarjajo 
določene poglede, vseprisotna je v melodiki jezika, impresionističnih občutjih, opisih 
sovražnika in čustvenih monologih. Preplet civilnega življenja in dogajanja na fronti med 
letoma 1908 in 1918, torej v svetu pred Veliko vojno in po njenem koncu, kjer se vse, kar je 
bilo porušeno, postavi na novo, je Ford začel pisati v skladu s svojima izhodiščnima idejama. 
Tako imenovani “Tietjens romani” so nastali kot prikaz »sveta, kot je dosegel vrhunec v vojni« 
(Ford v Heldman 271), ki je pomenila obračun z ostanki zastarelih vrednot viktorijanske dobe 
in prihod modernejše družbe, v kateri posamezniki živijo po iz sebe izhajajočih vrednotah. S 
svojim razumevanjem »ponosnega položaja avtorja kot zgodovinarja svojega lastnega časa« 
(Ford v Heldman 271) je Ford osvetlil vse vidike vojne in uspel združiti dve popolnoma različni 
perspektivi - pogled širše javnosti in izrazito osebnega (Heldman 272). Izvemo, kaj ob njej 
čutijo vojaki na fronti, kako ji nasprotujejo pacifisti, kaj čutijo civilisti, ki čakajo na svoje 
bližnje daleč stran od fronte, in kaj o njej menijo nacionalisti, ki se ukvarjajo z birokracijo na 
svojih sedežih v varnem zavetju doma. Čeprav prvotni namen njegovega pisanja ni bil roman 
z razlogom, mu je kot nepristranskemu zgodovinarju svojega časa uspelo, da nam je namesto 
zgolj osebnega pogleda lastne strani predstavil izkušnjo vrhunca sveta v vojni, in nam 
predstavil možnost, da si kot družba prizadevamo, da se vojna nikoli ne ponovi. 
 
2. AVTORJEV ŽIVLJENJEPIS1 
 
Rodil se je 17. decembra 1873 v Mertonu kot Ford Hermann Hueffer. Leta 1881 je bil poslan 
na Pretorijsko šolo v Folkenstone, Kent, kjer so predmeti potekali v angleščini, francoščini in 
nemščini. Po očetovi smrti leta 1889 je odšel z materjo in bratom živet k stricu Fordu Madoxu 
Brownu, njegova sestra pa k stricu W. M. Rossettiju. Takrat je začel Ford obiskovati University 
College School, a jo je zapustil že po enem letu. Leta 1891 je objavil prvo knjigo, The Brown 
Owl. Leto zatem je bil sprejet v rimokatoliško cerkev. Leta 1893 mu je umrl stric Madox 
Brown. Tri leta kasneje je Ford napisal njegovo biografijo. Leta 1894 je pobegnil in se poročil 
z Elsie Martindale, s katero se je ustalil v Kentu. 1897 je dobil prvo hčerko Christino; istega 
 
1 Življenjepis povzet po: Madox Ford, Ford. Parade’s End. David Campbell Publishers Ltd., 1992. 
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leta je podedoval tudi veliko denarja. Leto zatem je spoznal Conrada, ki ga povabil k 
sodelovanju. Leta 1900 se mu je rodila druga hčerka Katharine. Z ženo se je preselil v 
Winchelsea, da bi bila bliže njenim staršem, leto zatem je njen oče umrl. Sklepajo, da je imel 
leta 1903 afero z ženino sestro. Leto kasneje se je preselil v London in doživel živčni zlom, 
zato so ga poslali v Nemčijo, da bi tam okreval. V letu 1905 je spoznal Arthurja Marwooda. 
Kmalu po tem času je njegov zakon z Elsie začel razpadati. Tudi hčerki sta bili sprejeti v 
rimokatoliško vero. Leta 1907 se je ponovno srečal z Violet Hunt, ki jo je poznal že v otroštvu, 
leta 1908 pa je ustanovil in urejal English Review in objavljal dela avtorjev, kot so Ezra Pound, 
D. H. Lawrence in Wyndham Lewis. Leta 1909 se je začela njegova afera z Violet Hunt. Leta 
1910 je objavil roman A Call, istega leta se je tudi preselil v Nemčijo, kjer se je poskušal ločiti 
od Elsie, ki je tožila Daily Mirror za intervju, v katerem je Ford izjavil, da se je poročil z Violet. 
Leta 1913 je Elsie tožila tudi the Throne, ko je Violet imenoval “Mrs Ford Madox Hueffer”. V 
tožbi je zmagala, Violet in Ford pa sta morala oditi v tujino, dokler se škandal ni polegel. V 
letih 1914 in 1915 je pisal vojno propagando za Wellington House, ki jo je vodil C. F. G. 
Masterman, njegov prijatelj in minister liberalnega kabineta. Leta 1915 je objavil roman The 
Good Soldier in prvo izdajo propagande When Blood is in Their Argument, takrat se je tudi 
pridružil vojski. 1916. leta je zadnjič videl svoji hčerki. Po bitki v Ypresu je trpel za 
postravmatskim stresom in preživel nekaj časa v bolnišnici v mestu Corbie. Nato se je zopet 
pridružil bataljonu, od koder so ga poslali domov, vendar je zaprosil, naj ga pošljejo nazaj v 
Francijo, kjer je zbolel. Po okrevanju so ga leta 1917 dodelili kanadskemu bataljonu v Rouenu 
in ga zadolžili za vojne ujetnike. Po tem času so ga zopet poslali domov, kjer ga je Violet 
seznanila s Stello Bowen. Leta 1918 je v severni Angliji poučeval osebje in spoznal Herberta 
Reada. Leta 1919 je zapustil vojsko in spremenil svoj priimek v Ford. S Stello Bowen se je 
preselil v Sussex, leto kasneje se mu je rodila še tretja hči. Z njima se je 1922.  preselil v 
Francijo. Leta 1923 je začel s pisanjem tetralogije Parade’s End. V letu 1928 se je razšel s 
Stello, 1930. pa spoznal Janice Biala. Z njo se je preselil najprej v Francijo in kasneje v New 
York; v tem času so se mu začele pojavljati težave s srcem. Umrl je 26. junija 1939 v Deauvillu.  
 
3. ZGRADBA ROMANA IN DOGAJANJE 
 
Konec parade, oziroma Parade’s End, je skupek štirih romanov, tetralogija “Tietjens 
romanov’’. Napisani in izdani so bili med letoma 1924 in 1928, v celoto pa so bili povezani 
šele četrt stoletja kasneje. Vsak izmed štirih romanov je bil napisan kot samostojno delo, zato 
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jih je mogoče brati posamično. To je pojasnil že sam Ford v svojem posvetilu v delu No More 
Parades, v katerem piše, da ta ni toliko “nadaljevanje” knjige Some Do Not, kakor njena 
“okrepitev” (Meixner 231). Naslov za enotno knjigo je bil Fordova zamisel, čeprav še vedno 
obstaja dvom, ali je sam želel vanjo vključiti tudi zadnji roman. Romani si po vrsti sledijo v 
naslednjem zaporedju: Some do Not (1924), No More Parades (1925), A Man Could Stand Up 
(1926) in The Last Post (1928).  
Vsaka izmed štirih knjig predstavlja osrednjo osebo Christopherja Tietjensa v drugi situaciji. 
 
Some Do Not se dogaja v Angliji. Prva polovica je predvojna, okoli leta 1908, in nam predstavi 
različne osebnosti ter oriše situacijo. Drugi del se dogaja nekje sredi vojnega časa in opiše 
zaostrujoči se konflikt med Tietjensom in tistimi, ki se ga bojijo, mu ne zaupajo in ga sovražijo. 
V tem času je Christopher že doživel vojno in se prvič vrnil v Anglijo, zaznamovan s čustvenim 
pretresom. Nato se je vrnil nazaj na fronto. 
 
No More Parades in A Man Could Stand Up dogajanje prestavita v Francijo. Prvi roman se 
dogaja za vojnimi črtami, drugi pa v strelskih jarkih. Ti dve deli zaznamuje nezaupanje do 
dogajanja med civilisti doma. Romana, ki gradita srednji del knjige, najočitneje podpirata 
fordovsko idejo dela, katerega namen je preprečitev ponovitve vojne (Meixner 213). Čeprav 
roman ponuja dovolj priložnosti za dramatične opise boja, grozovitih ran in smrti, Ford na 
bralce poskuša vplivati s perspektive zaznamovanosti s strahom in skrbjo, ki se je hranila sama 
s sabo, dokler ni povsem uničila morale. Razumevanje le-tega je tisto, kar bi lahko preprečilo 
še eno vojno. 
V ospredju No More Parades sta dva velika dogodka, ki zaznamujeta Tietjensa: smrt enega 
njegovih vojakov v bazi (O’Nine Morgan umre praktično v njegovih rokah) in Sylvijin 
neavtoriziran obisk baze, ko se naseli v hotelu. Po nesrečnem dogodku z ženo je aretiran in 
poslan na fronto.  
V A Man Could Stand Up je Christopher sredi ene zadnjih močnih nemških ofenziv. Vrhunec 
te epizode je, ko v njegovi bližini in bližini njegovih mož raznese manjšo granato, pri čemer 
mlajši vojak, ki Tietjensa spominja na Valentine, izgubi življenje, eden od ostalih mož pa oko. 
Del zgodbe se dogaja v Angliji na dan premirja, ko Valentine v dekliški šoli, kjer je učiteljica 
športne vzgoje, govori po telefonu z Ethel Duchemin in izve, da se je Tietjens vrnil, čeprav 
povsem obubožan (v hiši nima niti pohištva) in proglašen za norega. Del te knjige se konča s 
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ponovnim snidenjem Valentine in Christopherja v njegovi hiši, kjer praznujeta konec vojne s 
Tietjensovimi prijatelji s fronte.  
The Last Post je zadnji roman tetralogije. Vojne je konec in Christopher se z Valentine naseli 
na kmetiji v Sussex Hillu. Valentine nosi njegovega otroka, čeprav se od Sylvie še vedno ni 
uradno ločil. V tem delu nastopijo osebe, ki so bile prej samo omenjene ali pa se pojavijo prvič. 
Christopherjev brat Mark, ki se je odločil, da ne bo več spregovoril, se je naselil v nekakšno 
hišico brez sten za Christopherjevo hišo, Sylvia pa je posestvo Groby oddala v najem neki 
Američanki in jo prepričala, da podre njegov simbol, drevo Groby. Z njegovim padcem se 
podre tudi del hiše, dvigne pa se tako imenovano prekletstvo Tietjensovih, saj se je vladavina 
te družine nad posestvom Groby končala. Lahko zaživijo na novo, znak nove dobe v njihovem 
življenju pa je otrok, ki se bo rodil Christopherju in Valentine, ki živita skupaj kljub družbeno 
nesprejemljivi nezakonski zvezi.  
 
4. OSREDNJA OSEBA ROMANA 
 
Roman, ki bi se ukvarjal z družbenimi dogodki in s tendencami obdobja, si je Ford sicer najprej 
zamislil napisati z metodo, kjer bi »bile vse osebe velike mase ljudi - ali interesov« (Bradbury 
21), vendar se je bal, da bi takšnemu romanu manjkala “človeškost”. Fordova intenca pri 
pisanju romana je bila, kot se je izrazil sam, “dramatizacija javnih dogodkov desetletja – 
približno od leta 1908 do konca vojne” (Meixner 198), želel je prikazati sliko vrhunca sveta, 
ki se je zgodil v vojni (Meixner 198). Ker pa sam svet seveda ni mogel delovati kot glavni 
junak romana, se je Ford zatekel k staremu literarnemu postopku, kjer sta svet in dogajanje 
podana skozi osrednjega junaka, ki trpi bridkosti tako vojne kot miru. To je bila 
najpomembnejša odločitev glede strukture romana.  
 
Ford je s svojim opazovanjem aktivnega vojskovanja prišel do sklepa, da »kar je najbolj 
zadevalo neprofesionalne junake na fronti (kot je bil on sam), niso bile tako grozote vojne - 
»ali jih trpiš, ali pa ne« – temveč tisto, kar se je dogajalo doma« (Bradbury 21). Doma se je 
dogajala sprememba družbenega reda in javne morale ter predrugačenje odnosov med spoloma. 
Vse to je razlog, da je junak romana moral biti človek, ki ga vse to zadeva v času vojne in miru 
in je sposoben prenašati svoje trpljenje ter hkrati kritično opazovati te velike spremembe. Biti 
mora homo duplex, o katerem govori že Conrad in ga opiše kot »ubogega junaka, čigar telo je 
privezano v enem prostoru, njegova pamet in osebnost pa večno blodita po drugem oddaljenem 
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prostoru« (Bradbury 22). Osrednji junak je delno osnovan po Fordovem prijatelju Arthurju 
Marwoodu, torijcu iz Yorkshira, ki mu je pomagal ustanoviti The English Review, delno pa kar 
po Fordu samemu. Tako je nastal Christopher Tietjens, trpeči junak, moški čiste angleške 
pameti osemnajstega stoletja, človek parad, ki preživi čas, ko parad ni več. Tietjens je presek 
med angleško zgodovino in sodobnim življenjem - je oficir in kavalir, mandarin in pripadnik 
angleškega višjega razreda, ki ima svoje korenine v fevdalni krščanski preteklosti. Ford ga vidi 
kot moža zgodovine, v katerem se hkrati nahaja več sil, in ki se zaveda, kako delujeta 
zgodovina in družba ter se nanju kritično odziva. Ford je o njem zapisal, da ga je »lahko videl 
stati na visoki vzpetini sredi Francije v času vojnih konfliktov, kako je sprejemal vase ne samo 
tistega, kar je vidno, temveč tudi vse vzroke in motive moči neskončno oddaljenih prostorov« 
(Bradbury 23). Tietjens je v središču tega romana, saj združuje medvojno dogajanje s fronte in 
zasebno življenje izven bojišča. Kot pravi Bradbury, Tietjens ni samo izraz zgodovine, temveč 
tudi njena žrtev, ki predstavlja trpljenje določene zgodovinske dobe. Izraža pa tudi paradoks te 
knjige, kajti Tietjens ni samo tragična, temveč tudi komična figura, saj je ‘moški premišljenosti 
in slonovske nerodnosti’, ki si želi pravičnih postavk in resničnih vojn v nepravi dobi, dobi 
nacionalne učinkovitosti, birokracije in materializma, čistunskih seksualnih odnosov, v dobi 
seksualne hipokrizije, prikrite poligamije, ločitve in “nove ženske”« (Bradbury 24). Je 
yorkshirski tori, ki ni le upodobitev svojega družbenega razreda, temveč tudi nasprotje le-temu 
in živi po nekih starih življenjskih zapovedih. Tako ni predstavnik te družbe, temveč njeno 
žrtveno jagnje - njegove predstave o moški plemenitosti in vlogi moškega ponosa so vseskozi 
postavljene pred preizkušnjo. »Ker je zares zadnji v liniji, za njim zagotovo ne bo več nobenih 
parad, nobene slave in nobenih moških, ki se zadržijo (v dobi, kjer so ženske, ki se ne zadržijo). 
In na nek način to ve tudi sam, ko si sestavlja svojo usodo, mazohistično postavlja pod vprašaj 
svojo identiteto in kritizira življenjske postavke družbe, v kateri živi« (Bradbury 25). Vpliv 
nesrečnega zakona s Sylvio Tietjensu sledi celo v vojno, kjer zaradi tega počasi izgublja stik z 
realnostjo. Šele vojna ga uspešno pripravi do tega, da si zgradi novo življenje, pri čemer mu 
pomaga Valentine Wannop, t. i. “nova ženska figura”, feministka in pacifistka. S tem se 
osvobodi svoje preteklosti, in čeprav se svet po vojni ne izboljša, je Tietjens naredil dovolj za 
svojo zgodovino in se na koncu zasluženo ustalil. 
 
Pogled osrednjega junaka je torej ključnega pomena za stukturo Fordovega romana, saj se ta 
povezuje z njegovim ciljem, ki je bralčevim očem prikazati resnično zgodovino vojne in tako 
preprečiti njeno ponovitev. Za doseg tega je nujno, da se bralci s Tietjensom čustveno 
6 
 
poistovetijo in ohranijo svoje zanimanje za njegova opazovanja, saj brez vzpostavitve 
čustvenega odnosa (ki ga Ford ni nameraval pričarati z opisovanjem vojnih grozot in dogodkov 
osebnega heroizma) povojne generacije ne bi mogle začutiti bremena, ki ga predstavlja vojno 
stanje. Christopher je zato moral biti junak, ki vseskozi nosi okove nekega moralnega reda, 
katerega zapovedi vedno ostanejo prikrite. To breme pa mora Tietjens nositi s potrpežljivo 
samokontrolo, da ohrani bralčevo zaupanje. Kot poudarja Meixner, že sama narava teme, kot 
je vojna, zahteva močnega posameznika z veliko mero samokontrole, saj drugače ne bi bil 
sposoben prenašati velikega bremena, s katerim po njem udrihata tako vojno dogajanje, kot 
zasebne težave od doma (198). Takšno poistovetenje bi bilo nemogoče, če bi bil osrednji junak 
heroj, zato je bila namesto slave njegova glavna značilnost izjemna zmožnost kritičnega 
pogleda in obravnave zadev, ki se dogajajo okoli njega. Zgodbo romana zapletajo mnoge 
intrige, ki so predvsem posledica tega, da si Tietjens privošči kritike na račun mnogoterih zadev 
v zvezi s slabo organizacijo in vodenjem in se s tem spravi v težave (Meixner 198). 
 
Ford je pri določanju svojega osrednjega junaka moral paziti tudi na njegov čin in družbeni 
status, saj sta morala biti zgodovinsko ustrezna in prikazati tendence tedanje družbe. Ta je 
določala, da je moral biti Tietjens častnik z dokaj visoko stopnjo avtoritete, da so njegova 
poročila sploh dosegala visoke kroge, hkrati pa je moral biti tudi pripadnik višjega sloja, saj, 
kakor povzema Meixner, se je tudi med vojno (čeprav je lahko nekdo takrat v blatu sedel zraven 
nekoga, ki je bil le sin mlekarja, in ga sprejemal kot sebi enakega), normalna civilna hierarhija 
vzpostavila sama (199). Tietjens ni bil samo “gentleman”, temveč tudi pripadnik vladajočega 
razreda, katerega mesto na družbeni lestvici je celo stopnico više od navadnega višjega sloja. 
To družbeno skupino so sestavljali sinovi starih veleposestnikov, visoki vojni častniki in člani 
starih aristokratskih družin, ki so se nahajali na visokih položajih državnih uradov in so s svojo 
avtoritarnostjo in ciničnostjo v svojih rokah držali vse niti, saj so lahko določali, ali bo država 
v dani situaciji konservativna ali liberalna. Njihova pozicija jim je bila vedno na razpolago, 
razen če so jo zapravili zaradi finančnih katastrof, zapletov s kakšno žensko ali če so bili 
ponesreči preveč inteligentni (Meixner 199). Vseh te tri velike napake pa so kot člana teh 
visokih krogov bremenile osrednjega junaka Christopherja. Šele s to odločitvijo Fordu uspe 
ustvariti junaka oziroma pripovedovalca, ki lahko služi njegovemu namenu. Pripadnik višjega, 
vladajočega sloja, čigar čin je na tako visoki stopnji, da njegova kritična opredeljevanja motijo 
oblast, in ki je poleg vsega predstavljen še kot človek neomajnih nazorov, bi s svojo 
popolnostjo težko dosegel srca svojih bralcev, zato se z njim ne bi mogli poistovetiti, zato ne 
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bi prišlo do zaželenega učinka. Christopher namreč stori napake, ki ga v bralskih očeh naredijo 
človeškega. Kot tak prepriča bralca, da je sposoben čustvovanja in da je v svojem 
pripovedovanju pristen. Šele pristna izkušnja nekoga, ki se nad dogajanje ne dvigne, kot da se 
ga ne bi dotaknilo, je tista, ki bralcu prinese realno sliko o tedanjem zgodovinskem obdobju. 
 
5. OPISI IN POGLED NA VOJNO 
 
Prva svetovna vojna ali “Velika vojna” je na Veliko Britanijo in Evropo vplivala bolj kot druga. 
Samo britanski imperij je utrpel milijon žrtev, dva milijona pa je bilo ranjenih (v drugi svetovni 
je bilo žrtev kar za dve tretjini manj). Kot opozarja John A. Meixner v knjigi Ford Madox 
Ford’s Novels, je bila dominantna lastnost te vojne predvsem občutje nesmisla. Leta obupa in 
boja v strelskih jarkih – blato, nepremičnost, obupno obstreljevanje s strani sovražnika, ki se 
je nahajal tako blizu, da se je videl s prostim očesom – so se vlekla brez vidnega napredka. 
Prva svetovna vojna se je od druge razlikovala ne samo po načinu boja, ki je v drugi svetovni 
vojni s posameznimi bitkami dajal občutek dejanskega fizičnega napredka, temveč predvsem 
po dejstvu, da je imela slednja skupnega sovražnika v nacizmu, katerega globoko barbarstvo 
je navdahnilo vse z bojevitim duhom in nevprašljivo željo po njegovem uničenju (Meixner 
191). Kljub tem razlogom pa Meixner globoko uničljiv učinek prve svetovne vojne vidi v 
dejstvu, da evropski (in tudi britanski) duh ni bil psihično pripravljen na takšno nasilje, ki ga 
je prinesel ta krvavi svetovni spopad. Generacija, ki je bila prisiljena bíti to vojno, je bila 
namreč produkt mirnega 19. stoletja, ki je po Napoleonovem padcu živela v zmernem miru z 
le malo vojnami, še v teh pa so se ponavadi bojevali z veliko mero dostojnosti. Vojaško 
življenje je bilo s svojimi zgodbami osebnega herojstva, barvitih ritualov in uniform slavljeno 
v svojem nasprotju pomehkuženi, nejunaški in komercialni civilni populaciji (Meixner 192). 
Leto 1914 je povsem uničilo romantično predstavo vojaka v pisani uniformi in s prizori bodeče 
žice, bojnega plina, blatnih jarkov in z bombardiranjem obleklo več kot petinšestdeset 
milijonov mobiliziranih moških v barvo blatnega kakija. V obdobju, ko ni bilo časa za hvalnice 
zgodbam osebnega junaštva, se je morala celotna Evropa soočiti z resnico o lastnem barbarstvu, 
saj so stare besede spodbude in stare vrednote njene samooklicane civiliziranosti izzvenele z 
zadnjimi dihi padlih vojakov. »Prva svetovna vojna se je začela v enem stoletju in končala v 
drugem« (Meixner, 192). S tem Meixner želi poudariti velike spremembe, ki so bile posledica 
štiriletnega krvavega spopada, v »Tietjens romanih’’, združenih v tetralogijo, pa vidi opis te 
tranzicije britanske družbe, njenega načina življenja in vrednot. Kot opisuje že sam Ford, je 
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glavna tema, ki jo poskuša predstaviti temeljito kot zgodovinar svojega časa, ‘vrhunec sveta, 
ki se je zgodil z vojno’ (Meixner 192). »Njegove knjige so, v veliki meri, žalostinka v spomin 
izgubljenemu svetu in nepredstavljivi množici angleških življenj v cvetu svoje moškosti, ki so 
ugasnila brez smisla« (Meixner 193). 
 
Kljub temu da je zgodba romanov centrirana okoli ene osebe, Christopherja Tietjensa, je v njej 
mogoče razbrati več različnih pogledov na vojno. Tako nimamo le pogleda vojaka na fronti, 
saj bi Ford svoj roman s tem preveč zamejil, s čimer ne bi mogel predstaviti te faze zgodovine 
v svoji celoti. S tem je preprečil, da bi bilo središče romana vojna sama, saj je njegova glavna 
tema ‘vrhunec sveta, ki se je zgodil z vojno’. Svet je nedvomno občutil vojno tudi daleč stran 
od strelskih jarkov, zato je moral Ford, če je želel pisati zgodovino obdobja in opisati sledeče 
spremembe, v obzir vzeti mnoštvo pogledov. 
 
5.1. Pogled civilistov na vojno 
 
V Fordovem pisanju o vojni je vseskozi prisoten občutek obžalovanja tega, kar se je zgodilo 
Angliji, to pa naj bi bilo “grozljivo uničenje najboljšega duha” (197), kajti njegova država naj 
bi trpela najbolj, vsaj v svoji mentaliteti, saj se je, kot navaja Meixner, vsaj pol vojne borila z 
možmi, ki so se vojski priključili prostovoljno. »Bilo je povsem nepredstavljivo, da se mlad 
moški, ki je bil zdrav telesno in v glavi, med letoma 1914 in 1917 ne bi pridružil vojski, 
posledica tega pa je, da so bili najbolj goreči angleški mladci ubiti ali izmaličeni v telesu ali v 
duhu« (Ford v Meixner 197). Tisti, ki so ostali doma, so bili predvsem fizično nezmožni ali 
psihološko neustrezni, dobili pa so priložnost, da so prevzeli položaje, ki so ob odhodu 
najsposobnejših na fronto ostali prazni. Tisti, ki so se leta 1919 vrnili domov, polni telesnih in 
čustvenih ran, so prejeli še večji udarec, saj jih je ta nova, uradna “inteligenca v nadomeščanju”, 
ki se je udomačila v vladnih pisarnah, tovarnah orožja, zaporih in drugih mestih, sprejela v 
novoustvarjeni svet, podvržen delovanju le-teh, rojenih za to, da čutijo le prezir do bivših 
vojakov, katerih edina krivda je bila, da so se bili za razliko od njih sposobni bojevati. Konec 
parade je torej ne samo žalostinka za življenji tistih, ki jih je vojna najbolj osebno prizadela, 
temveč tudi obsodba teh, ki so ostali doma in situacijo povzpetniško izkoristili v svoj prid. Tudi 
perspektiva medvojnih povzpetnikov, ki so v tem času predstavljali civilno prebivalstvo doma, 
predstavlja pomemben pogled vojne. Ford nam namreč pokaže zametke družbenega 
razmišljanja generacij 19. stoletja, ki so udejstvovanje v vojski videle kot priložnost za 
izkazovanje poguma in vojaških ritualov, ki so krepili domovinski ponos. To lahko razberemo 
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iz hladnega sprejema vračajočih se vojakov s strani tistih, ki se niso uspeli bojevati. Razlog za 
to lahko leži le v dejstvu, da so se sramovali svojega zgolj civilnega sodelovanja v času vojne. 
Od zmožnih se je namreč pričakovalo, da so se pridružili boju za domovino, tistim pa, ki tega 
niso mogli storiti zaradi kateregakoli razloga, je bila ta možnost onemogočena. V uspehu 
vračajočih se borcev so namreč čutili lastno nesposobnost, zato so se nanje odzvali s 
sovraštvom. S tem so izkazali, da izkušnje vojne niso pravilno razumeli, saj že samo stanje 
tistih, ki so imeli srečo, da so se vrnili domov, govori o tem, da bi bilo vojne treba preprečiti. 
Prav s pričanjem o dogodkih, ki ne smejo le zadovoljiti potrebe po herojskih zgodbah in 
ponosnem opisovanju dejanj vojske, je treba ljudem, ki sami niso doživeli vojne, pojasniti 
njene resnične grozote, da kljub pomanjkanju osebne izkušnje dobijo dovolj realen vpogled 
vanjo, da se ta nikoli ne bi ponovila. Tako bi za vselej izginil tudi pritisk na mlajše generacije, 
da se morajo kot hrabri vojaki žrtvovati za svojo državo in tako izkazati svojo resnično 
vrednost. 
 
Družbena sprememba, ki naj bi sledila koncu vojne, je po Meixnerju uprizorjena v razpustitveni 
ceremoniji, planirani za bataljon Kitchener, simbol stare vojske (197). 
 
Konec predstave naj bi bil: adjutant bi postrojil bataljon, godba bi zaigrala Land of Hope and Glory, adjutant 
pa bi potem rekel: Sedaj ne bo več parad . . . . Ne vidiš, kako simbolično je bilo to . . . Ker jih res ne bo. Ne 
bo, prekleto, res jih ne bo več . . . Nič več Upanja, nič več Slave, nič več parad, ne zate ne zame. Niti za 
državo . . . in upam si reči, da niti za svet. (Ford, 306, 307) 
 
»Anglija, ki je korakala tako veličastno in tako ponosno po dolgih stoletjih svoje zgodovine, je 
utrpela smrtni udarec« (Meixner 197). Tudi za veliko angleško nacijo, ki je ohranjala imperij 
ponosa tako dolgo, je bila prva svetovna vojna udarec, po katerem se nikoli več ni mogla 
dvigniti v takšni obliki, kot je obstajala prej. »Doživela je svoj Konec parade« (197), saj je v 
svoji vojaški zgodovini nehala iskati dokaz neizmernega poguma in domovinske ljubezni 
svojega ljudstva. Stari pogled na vojne, ki je v njihovi zmagi videl le priložnost za ponosno in 
zmagovito parado, je z doživetjem prve svetovne vojne postal zgodovina. Letu 1919 namreč ni 
sledila parada, ki bi jo slavila stara družba, temveč prelomnica, v kateri je nastala nova družba 
z drugačnimi vrednotami. Cilj družbe, na novo rojene v času, ko upanja ni bilo na spregled in 
ko ni bilo sledu o narodovi slavi, bi moral biti tudi želja, da se grozovitosti vojne nikoli ne bi 
ponovile. Tudi opis civilnega pritiska na mlade, da postanejo del prostovoljne vojske na čast 
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svojega vladarja, je pomemben vidik Fordovega poskusa, da bi ob podajanju resničnih grozot 
vojne dosegel tudi svoj cilj, zadan s pisanjem romana.  
 
5.2. Pacifistični vidik vojne  
 
Valentine Wannop, med drugim tudi sufražetka in predstavnica tako imenovane “nove ženske”, 
je pacifistka. Ljubezen se je med njo in Christopherjem razvila že pred vojno, a takrat nobeden 
od njiju ni imel namena slediti srcu, predvsem zaradi tedanjih družbenih tendenc, v katere sta 
bila vpeta po lastni izbiri ali ne. Christopher je bil namreč poročen, in čeprav je bil zakon 
nesrečen, se je kot predstavnik višjega sloja odločil, da ne bo šel skozi škandal ločitve, saj to 
ni bilo v skladu s krščanskimi vrednotami, ki jim je zvesto sledil. Valentine pa je bila mlada 
samska ženska in kot taka je morala ohranjati svoj ugled, kljub temu da se je kot sufražetka 
borila proti starim vrednotam, ki so narekovale svetu, kako naj se vrti. Šele po prihodu vojne 
so se ti problemi umaknili v ozadje. Zavedanje, da bi to lahko bila njegova zadnja priložnost, 
saj odhaja na fronto, je eden razlogov, da je Valentine postala Christopherjeva ljubimka. Vojna 
je zanjo najprej predstavljala predvsem trenutek ločitve z ljubimcem in soočenje s tem, da bo 
moral mnogo pretrpeti. Ob Tietjensovem odhodu izvemo tudi njeno mnenje o vojni 
propagandi. Njeni materi, novinarki, so namreč ponudili plačilo za pisanje člankov, ki bi 
opisovali uspeh zaveznikov v vojni in porušeno moralo Nemcev. Ti naj bi se za preživetje 
morali zateči k hranjenju s trupli lastnih umrlih. Takšno propagandno pisanje se ji je zdelo 
nemoralno, vendar se je zavedala stiske svoje matere, ki je potrebovala denar, zato ji je dejanje 
lahko opravičila. V knjigi A Man Could Stand Up, ki se začne s poglavjem o Valentine, izvemo, 
da je delala kot učiteljica telovadbe na dekliški šoli. Ravnateljici je predlagala, da je treba 
poskrbeti za učenke ob koncu vojne, saj je le-ta nanje vplivala negativno. Ko se je Christopher 
vrnil iz vojne, se je Valentine zavzela za to, da bi mu pomagala postaviti se nazaj na noge, 
potem ko je preživel veliko travmo. Takrat od ravnateljice šole izvemo, da je Valentine veljala 
za pacifistko ekstremnega tipa. Valentine je odvrnila, da »če je nekdo ekstremen pacifist zato, 
ker ne more sprejeti trpljenja vojakov, ali ni ravno to razlog, da bi si želel ...« (Ford 580). 
Valentine se je zavzela za Christopherjev ugled, ki je po vojni trpel zaradi njegovega stanja, 
saj so vsi verjeli, da je na fronti izgubil razum. Bila je ena redkih, ki je bila pripravljena ponuditi 
pomoč tistim, ki so jih dogodki vojne prizadeli, saj se je zavedala vojnega trpljenja.  
 
Ah, najbolj grozna stvar te vojne je, da je bila - da je bilo trpljenje - ne toliko fizično, kot mentalno. In o tem 
niso razmišljali … Bil je pod ognjem. Vedno si ga je predstavljala v bazi, kako razmišlja. Če bi ga ubili, ne bi 
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bilo tako grozno zanj. Sedaj pa se je vrnil z vsemi svojimi obsesijami in mentalnimi težavami ... »Doslej je 
razmišljala o vojni kot zgolj o fizičnem trpljenju; sedaj pa jo je videla samo kot psihično mučenje. Dolge milje 
in milje bolečine in zatemnjenih umov. To je tisto, kar je ostalo. Moški bodo lahko stali na hribih, a psihičnega 
mučenja ne bo moč vzeti nazaj. (Ford 714) 
 
Njene besede povsem opišejo razumevanje vojne, posledica katere ni bilo le veliko število 
smrti, temveč predvsem psihičen vpliv na preživele. Tietjens se iz vojne vrne fizično 
nepoškodovan, vendar pa njegova psiha ni več primerna za nadaljevanje dela tam, kjer ga je 
opravljal prej. Že samo zaradi tega se je mnogo vojakov, ki so se vrnili, soočilo z družbenimi 
problemi, ki so izhajali tudi iz nerazumevanja njihovega stanja, proglasili so jih namreč za nore.  
 
5.3. Nacionalistični vidik vojne 
 
Izraža ga Mark Tietjens, starejši Christopherjev brat, še posebej po koncu vojne, ko zagovarja 
dejstvo, da bi Velika Britanija morala kaznovati Nemce in okupirati Berlin. S tem bi Anglija 
svetu pokazala svojo moč in spoštovanje logike, po kateri moraš biti kaznovan, če si kršil 
pravila. Anglija bi z okupiranim Berlinom pokazala svetu, da spoštuje logiko vojne in ni 
strahopetna. Mark se ne strinja z idejo, da sovražnikove nacije ne bi podvrgli trpljenju samo 
zato, ker je Anglija podlegla moledovanju. Nadaljevanje trpljenja vidi kot nujo, saj je »Anglija 
nujna za ta svet. Svet, kjer Anglija predstavlja prizor moralne strahopetnosti, bo svet na nižji 
ravni« (Ford 839). 
 
Ford v svojem konceptu konca vojne omenja bataljon Kitchener, za katerega lahko sklepamo, 
da se nanaša na tako imenovano Kitchenerjevo vojsko. Njegov obraz na britanskih 
propagandnih plakatih, ki moške kličejo k vpisu med vojake, namreč Ford omenja že v svojem 
delu No Enemy. Lord Kitchener, britanski vojni minister v času prve svetovne vojne, je bil 
»strog, neusmiljen, neizprosen vojak; spreten vojaški načrtovalec; zvest sluga britanskega 
imperija na vseh kontinentih – od Afrike, do Avstralije, do Indije« (Ginzburg 2). Že dva dni 
potem, ko je nastopil svojo politično funkcijo, je bil v časopisu The Times na njegov poziv 
ponovno objavljen “A Call to Arms”, s katerim je general, ki je svojo zvestobo imperiju 
dokazal že v času burskih vojn, pozval vsaj še 100 000 mož, da se pridružijo redni britanski 
vojski. V pozivu je pisalo, da je »Lord Kitchener prepričan, da se bodo na njegov poziv odzvali 
vsi, ki si srčno želijo zagotoviti varnost svojega imperija« (Ginzburg 2). Septembra leta 1914 
so nastali tudi propagandni plakati z obrazom lorda Kitchenerja. Odziv na to propagando je bil 
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neverjeten, saj so številke prostovoljcev narastle tudi na več kot petintrideset tisoč novih mož 
na dan. Te nove, prostovoljne rekrute, ki so bili za imperij pripravljeni tvegati svoja življenja, 
so poimenovali Kitchenerjeve vojske ali Kitchenerjeve divizije (Ginzburg 3). Tovrstna vojna 
propaganda je bila še posebej uspešna, ker je igrala na ponos in domovinska čustva bodočih 
vojakov ter jih prepričala, da je udeležba na fronti najplemenitejše dejanje, ki ga lahko storijo 
za svojega kralja, državo in svoje ljubljene. »Tisti, ki so ustvarili propagandne plakate za 
Kitchenerjevo vojsko, so potencialnim rekrutom dali obraz, ki ni bil njihov sam, da bi jih 
prepričal, naj se pridružijo vojski. Kitchenerjev obraz je bil tisti, ki je moške prepričal, ‘da 
vstanejo’« (Haslam 93), obraz generala, ki je s svojimi izkušnjami in zaslugami zastopal staro 
vojsko, romantizirano v svojih dosežkih, plemenitosti in slavi. 
 
Ko Ford govori o ceremonialnem načrtu konca vojne in konca stare vojske, s tem meni tudi 
konec nacionalističnega in s patriotizmom obarvanega pogleda na vojskovanje. Če si želimo, 
da se velika vojna ne bi nikoli več ponovila, si ne smemo privoščiti tega, da v vojni vidimo 
priložnost za izkazovanje moči in slave naše države, še manj pa za osebno dokazovanje 
herojstva in našega patriotizma. Nova družba, ki naj bi prekinila s staro tradicijo, naj ne bi bila 
več pripravljena dati življenj za čast kralja, saj bi se zavedala, da smrt na fronti ne pomeni 
priložnosti junaštva, temveč nepravično žrtvovanje tistih, ki so po nedolžnem umrli v bitki za 
diplomacijo, ki se ne bi nikoli smela zateči v tako skrajno sredstvo, kot je vojna.  
 
5.4. Pogled na vojno vojakov na fronti 
 
Že Meixner omenja, da je bila za vojaka prva svetovna vojna hujša od druge predvsem zato, 
ker niso videli nobenega neposrednega napredka ali posledice svojega žrtvovanja v boju (192). 
Vojna se je tudi na fronti, kjer je vsak dan pretila življenjska nevarnost, vlekla kot neskončno 
dolg dogodek, kot »proces večnega čakanja« (Ford 615).  
 
Samo čakaš in čakaš in udarjaš s petami in še enkrat: čakaš na granate, da pridejo, ali na marmelado, ali na 
generale, ali na tanke, ali transport, ali pa na spraznjenje ceste pred sabo. Čakaš v pisarnah pod nadzorom 
dremavih pribočnikov, pod ognjem na bregu kanalov, čakaš v hotelih, strelskih jarkih, pločevinastih kočah, 
uničenih hišah. Nobenega preživelega pripadnika kraljeve vojske ne bo, ki bo preživel in se ne spominjal teh 




Prvo svetovno vojno so bolj izkušeni imenovali vojna mladih. »Zakaj? Kaj je drugače, če so 
prisotni starejši oficirji ali ne? Vsakdo nad osemnajst bi moral zadostovati, mar ne? Šli bi naprej 
in vztrajali. To je vojna mladih« (Ford 598). Predvsem za mlajše vojake je veljalo, da jim je 
prisotnost starejših, izkušenih nadrejenih vlivala pogum, saj so bili mnenja, da brez njih ne bi 
zmogli boja. »Kakorkoli, to ni mesto zate. Niti zame. To je vojna mladih ljudi. Midva sva 
prestara. Tri leta in pol so bila dovolj zame. Tri mesece in pol pa bo dovolj zate« (Ford 661). 
To je Tietjensu rekel neki polkovnik, svojo naveličanost pa pokazal s tem, da je razbil zrcalo, 
v katerega se je pogledal, in na sedem let nesreče, ki jih prinaša razbito zrcalo odgovoril: 
»Sedem let nesreče. Bog naj jih vzame. Če mi lahko ponudi sedem let, hujših od teh, se bom 
še kaj naučil iz njih« (Ford 661). 
 
Ti si izobražen človek. Povej mi, kaj je najhujša stvar v tej vojni. Najhujša stvar. Povej mi! To, da nas ne 
pustijo pri miru. Nikoli! Nobenega od nas! Če bi nas pustili pri miru, bi se lahko bojevali. Ampak nikoli … 
Nikogar! Niso samo obupni papirji bataljona, čeprav nisem dober s papirji. Nikoli nisem bil in nikoli ne bom … 
Ampak so ljudje doma. Lastni ljudje. (Ford 662) 
 
To je bil polkovnikov izraz obupa nad dejstvom, da so zadeve od doma, kjer je vladal mir, 
obremenjevale vojake na fronti. Še vedno je bilo nujno ohranjati osebni ugled v javnosti, česar 
niso smeli odmisliti niti med strelskimi jarki. Tudi Tietjensa ta obremenitev spremlja povsod, 
saj zaradi dogodka s Sylvio trpi njegov ugled tako doma, kakor na fronti, kjer ga zaradi nje 
prestavijo na prve bojne linije, saj je bil pred njenim prihodom in posredovanjem manj 
izpostavljen. Sylvia generalu Campionu namreč namigne, da je Christopher socialist, samo 
zato da bi mu škodovala. Generalov ukrep, ki ogrozi Tietjensovo življenje, nakazuje 
pomembnost ugleda v družbi, saj so že besede nekoga, ki spada med civiliste, s svojim 
negativnim vplivom dovolj, da je nekdo, ki je prej nekaj veljal, oblasti le še v napoto do te 
mere, da bi bilo morda celo zaželjeno, da se sreča z nasprotnikovim bajonetom. 
Preobremenjenost s pomembnostjo čina in socialnega razreda je izražena skozi celotno knjigo, 
saj se pred imeni vojakov vedno pojavljajo nazivi ali kratice pomembnih vojaških uradov. 
 
6. IMAGOLOGIJA - VIDIK SOVRAŽNIKA 
 
S svojo avtorsko pozicijo je kot zgodovinar svojega časa veliko pozornosti namenil tudi podobi 
sovražnika, nedvomno pomembnemu motivu v času vojne. Nemško vojsko celostno predstavi 
in ne opisuje le njihove fizične podobe, temveč izrisuje tudi nemško mentaliteto, ki zaveznike 
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marsikdaj preseneti zaradi svoje človeškosti. “Bratranec Fritz” namreč ni samo orožje svoje 
države, temveč je čuteče bitje, ki se zna na bojnem polju kljub vsej zavezniški protipropagandi 
tudi izkazati. Angleške enote, katerih boj je opisan v knjigi, so se borile predvsem z Nemci, ki 
so jih zavezniki poimenovali Huni, saj so s tem želeli vzbuditi sliko zverinskega sovražnika. 
Drugi del knjige A Man Could Stand Up vsebuje mnogo pasaž, ki govorijo o delovanju nemških 
vojakov. Te Ford ponekod opisuje pozitivno, saj priznava, da so sposobna vojska, nekateri 
opisi pa so negativni. Tako dobri kot slabi vtisi o nemškem sovražniku so pomembni, saj 
pričajo o tem, da se je poskusil do njih opredeljevati brez ozira na propagando, ki veli, da so 
zavezniki dobri in vsi sovražniki slabi, s tem pa je dosegel opis poteka zgodovine, kot se je v 
resnici zgodil. Pogosto komentira nemško taktiko bojevanja, ki veliko pove o nasprotniku in o 
pogledu na sovražnika z angleškega stališča. 
 
6.1. Opisovanje nemških ofenziv in strategij  
 
Zakaj so to počeli? Vsako jutro ob pol devetih; vsako popoldne ob pol treh. Najbrž samo zato, da so pokazali, 
da so še živi in še vedno dolgočasni. Bili so metodični. To je bila njihova skrivnost. Skrivnost njihove 
dolgočasnosti. Poskus, da bi jih ubil, je enak poskusu utišanja liberalcev, ki govorijo o politiki v klubu, ki ni 
političen. (Ford 589)  
 
Nemške ofenzive je opisal kot metodične in ponavljajoče se. Z vsakodnevnim ponavljanjem 
so se jih vojaki naveličali in se spraševali, kaj jih žene, da so vedno tako rutinski in dolgočasni. 
Čeprav je na fronti vseskozi pretila nevarnost smrti, je bila naveličanost nad napadi, ki se 
dogajajo tako enolično, še eden razlogov, da se je zdelo, da vojna traja večno. To je še dodatno 
zbijalo moralo v zavezniškem taboru. Nekateri so namreč že tako dobro poznali nemški ogenj, 
da je zanje postal predvidljiv. »To ni napad. Napada ne bo. To je samo malo dodatnega 
Jutranjega Sovraštva. Njihovo igro lahko razbereš po zvoku« (Ford 661).  
Ford omenja tudi eno zanimivejših nemških strategij, ki so razbile monotonost početja nemških 
čet. Nemci so iz svojih jarkov začeli peti zavezniške patriotske bojne pesmi ali melodije maršev 
regimentov. »Ideja je bila, da s petjem na primer Some Talk of Alexander, ki prihaja iz 
nasprotnega jarka, pripravijo zavezniške vojake do tega, da bi začeli navdušeno vzklikati in 
“brat Hun” bi vedel, s kom ima opravka« (Ford 651). Eden generalov, ki je bil priča tej akciji, 
se je odzval tako, da je utišal svoje podrejene in jim ukazal, naj zavpijejo ‘Banzai!’, zaradi 
česar bi sovražniki mislili, da se pred njimi nahajo japonske čete, ali pa bi menili, da se 
norčujejo iz njihovega neuspelega poskusa, kar bi tako ranilo njihov ponos, da bi utihnili.  
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Tietjens komentira tudi kruto nemško strategijo, ki je od nemških vojakov zahtevala, da 
žrtvujejo svoje življenje. Po bližnjem srečanju z enim od nemških vojakov namreč opisuje 
dejanje »klavrnega Huna, ki je padel na svojo ramo, namesto da bi, po pravilih vojne, tekel 
nazaj do svojih črt« (Ford 607). Ideja nemškega napada je bila, da bi vsaj nekaj Nemcem uspelo 
doseči angleške jarke, pa čeprav bi to nedvomno pomenilo, da je njihovega vojskovanja konec. 
Temu je Tietjens rekel »neumna vrsta zabave, najbrž imenovana Strategija« (Ford 607, 608). 
Govori o tem, kako so verjetno nekje po bojni liniji sovražniki poskušali demonstrirati svojo 
moč tako, da so se šopirili z navidezno množico svojih mož in zapravili veliko nabojev. »To ni 
bilo  pravo bojevanje. To je bilo namenjeno le temu, da naredijo vtis na nekoga slaboumnega. 
Nekoga slaboumnega v Wallachii ali Sofii ali Mali Aziji« (Ford 608). S tovrstnimi predstavami 
naj bi poskušali Nemci ohranjati prestiž svoje vojske, dokazati pogum in predanost svojih 
vojakov, svojo številčnost, sposobnost ter preskrbljenost. Tietjens se do teh taktik opredeli kot 
do predstav za “bedake” v Whitehallu, ki zaradi svoje odsotnosti s fronte niso poznali resničnih 
vojnih razmer. Takšni podvigi bi lahko le njih pripravili do tega, da bi od angleške vojske 
zahtevali podobno dokazovanje, čeprav, kot komentira Tietjens, tudi to ne bi prelisičilo ali 
navdušilo nikogar. »Lahko bi izvedli demonstracijo moči na Dwolologdi, da bi pripravili Hune 
do tega, da bi napravili protidemonstracijo v Flandersu« (Ford 609). 
 
6.2. Uporaba bojnega plina 
 
»Potrebovali so vzhodni veter, da so uporabili plin, saj je bilo brez njega po mnenju nemških 
voditeljev nemogoče napasti« (Ford 630). Veliko nasprotje zavezniškega načina boja in 
nemških strategij je bila tudi uporaba bojnega plina, ki se je zaradi svoje nečlovečnosti že 
zdavnaj opustila. Posluževali so se ga le še Nemci in njihovo poveljstvo. Na tem mestu jih zato 
poniža kot strahopetce, saj navaja, da se niso radi lotili napadov, če jih ni varovala plinska 
zavesa.  
 
Morda je le jutranji veter. Če pa se okrepi ali ostane, se dragi Wurtenbergerji tisti dan ne bodo nikoli dvignili 
iz svojih strelskih jarkov. Niso mogli priti brez plina. Najbrž so bili tudi dodobra oslabljeni … Že po tradiciji 
nisi imel veliko dobrega povedati o Wurtenbergerjih. Blaga, pusta bitja naj bi to bila. S smešnimi klobuki. 
(Ford 589) 
 
 Tu je Ford združil tradicionalno miselnost o ljudeh iz Wurtenberga s to, ki se je porodila med 
vojno. Ves njihov regiment so označili za slabiče, ki niso dovolj pogumni, da bi se pojavili na 
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bojišču, ne da bi v ozračje spustili velike količine plina. Če so vetrovi pihali v njihovo smer, 
ga niso uporabili in takrat ni bilo veliko možnosti neposredne ofenzive. »Vedno je govoril in 
tako je rekel tudi zdaj, da so Nemci same sebe uničili z bojnim plinom« (Ford 599). Zavezniški 
vojaki so se bali, da jih Nemci uspešno potiskajo nazaj proti Rokavskemu prelivu, zato je bila 
ideja njihovega samouničevanja dobrodošla. Tietjens je ob tem razlagal, da jih zares potiskajo 
tja, vendar ne dovolj hitro. »To je bila tekma med našim izginotjem in njihovo vzdržljivostjo« 
(Ford 599). 
 
6.3. Podoba nemških vojakov 
 
Sredi ofenzive je prišlo tudi do bližnjega srečanja z enim od nemških vojakov. Njegov prihod 
je Ford napovedal kot “prihod heroja”. »Heroj je prišel. Seveda je bil Nemec« (Ford 605). 
Tietjens ga je želel nagovoriti v njegovem jeziku, zato se je poskušal spomniti, kako se v 
nemščini reče, naj dvigne roke. Nemec je dvignil roke v zrak in s svojim izmaličenim obrazom 
pogledal navzgor, Tietjens ga poimenuje “Cousin Fritz”. Na tem mestu nemški posameznik, 
pripadnik sovražne vojske, Tietjensa preseneti. Ob padcu namreč ni zavpil ničesar, kar je od 
njega Tietjens pričakoval, kot na primer Hoch der Kaiser ali Deutschland über alles. 
Pričakovanje, da bo Nemec izjavil nekaj takšnega, temelji na zavezniški stereotipni ideji, da so 
se oprani nemški možgani pripravljeni do smrti boriti za svojo državo in da brez pomisleka 
sledijo svojim nadrejenim v svojem zvestem sovraštvu. Fordovo pričevanje je s tem iz Huna 
ustvarilo človeka, ki prav tako trpi v vojni in si želi, da bi se končala. Vojni propagandi navkljub 
se angleški vojaki niso borili proti poenotenemu sovražniku, ki se ga da personalizirati le kot 
Nemčijo, ki jo je treba poraziti, temveč proti njenim pripadnikom iz mesa in krvi, ki so jih na 
fronto pripeljale vojne razmere in ne njihova lastna želja. Tudi sovražnik je bil le posameznik, 
ki se je boril za svojo državo po sili razmer in ne iz ljubezni do cesarja. Šele to je pravična 
vojna slika, ki proslavlja človeškost tako zavezniških kot centralnih sil. 
 
Primerjal je tudi zunanjo podobo obeh strani. Ta ni pomembna zgolj iz zgodovinskega vidika, 
temveč tudi s psihološkega, saj se je Ford zavedal, da zunanja podoba lahko veliko doprinese  
vtisu, ki ga vzbuja posamezna vojska. Tudi od te je odvisno, ali bo pojava armade nasprotniku 
vlila v kosti strah ali pa bo sprožila občutke pomilovanja, kar lahko vpliva na izid bitke. Tietjens 
je primerjal nemške in britanske zaščitne čelade, pri čemer se je spraševal, kako sploh resno 
jemati angleške vojake, ko pa so jim čelade nemarno visele postrani na glavi. »Nemške so bile 
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boljše, segale so dol do zatilja in se dvigovale čez obrvi. Ko si Huna pogledal od strani, je 
izgledal kot resna zadeva. Polna krvoločnosti. Hun je poleg Tommyja izgledal kot holbeinovski 
Landsknecht2. Ob njem si se zares počutil kot vojska zakrpanih cunj« (Ford 624). Čeprav bi 
urejena pojava nemške vojske v zavezniškem taboru lahko vzbudila občutke nejevere ob 
pogledu na svoje lastno stanje in dvom o tem, ali sploh lahko premagajo vojsko, ki si lahko 
privošči nameniti pozornost takšnim detajlom, kot je zunanji izgled, se to ni zgodilo zaradi 
nemške taktike, ki je šla z roko v roki z njihovo urejenostjo. Že prej omenja nemško taktiko in 
metodičnost, omenja pa tudi njihovo resnost in odgovornost. »Le malo Nemcev je bilo dovolj 
domiselnih, da bi bili neodgovorni, je pa jasno, da so bili njihovi topničarji bolj domiselni kot 
drugi Nemci« (Ford 634). Nemci so torej veljali za rutinske, taktične in že po stereotipu resne 
in neiznajdljive. Kot taki so kmalu obveljali za predvidljive in tudi njihova navidezna 
krvoločnost je izzvenela ob napadih, ki so v skrivališču jarkov včasih vzbudili le dolgčas in 
naveličanost. 
 
Če bi ga Huni dobili - kot so ga prejšnjo noč skorajda že - bi bili - kot so takrat bili - odeti v vzorčaste plinske 
maske. Najbrž jim že primanjkuje teh stvari, vendar so vseeno odeti vanje kot goblinski pujsi z vnetimi očmi. 
Pojavili so se z neverjetno nenadnostjo, s tako glasnim ropotom, da si se ga naveličal opažati. Tu so bili, vsaj 
tisti, ki so se že pojavili iz svojih lukenj - neverjetno pozorne figure pod kapuco z dolgimi puškami, ki so 
vedno izgledale nekoliko amatersko - čeprav, hudiča, niso bile. (Ford 595)  
 
Ker so se pojavili tako nenadno, so poimenovani tudi “ghostly Huns”, zaradi njihovih kapuc in 
bele svetlobe so jih celo primerjali s kanadskimi lovci na živalske kožuhe. Izrazi, ki jih lahko 
beremo v zgornjem odlomku, delujejo kot nekakšen poskus, da bi sami pri sebi zmanjšali 
občutje nevarnosti, ki ga angeški vojaki občutijo ob pogledu na nemške. Zavedali so se namreč, 
da svojega nasprotnika ne smejo podcenjevati. 
 
6.4. Konec vojne 
 
Četrti roman The Last Post se dogaja po koncu vojne. V njem Ford nameni veliko pozornosti 
različnim pogledom na to, kaj bi se moralo zgoditi po koncu vojne. Christopherjev brat Mark, 
njegova žena Marie-Leonie in Valentine izražajo svoje lastno mnenje o tem, kaj bi se moralo 
zgoditi, z njihovimi prepričanji pa Ford oriše resnične vidike povojnega časa. Marie-Leonie, 
 
2 Die Landsknechte so bili nemško govoreči najemniški vojaki, oboroženi predvsem s sulicami. Z omembo Holbeina se Ford 
najbrž navezuje na gravure Hansa Holbeina mlajšega iz zgodnjega 16. stoletja, ki prikazujejo omenjeno vojsko. 
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Francozinja, ostro kritizira premirje, ki so ga zavezniki sklenili z Nemci, saj je po njenem to 
izdaja njene države, ki so ji Nemci prizadejali mnogo hudega. Bilo bi ji v zadoščenje, da bi šli 
še na en pohod proti Nemčiji in ji prizadejali škodo z ognjem in mečem, sedaj ko nimajo več 
svoje obrambe, da bodo trpeli, kot je trpela Francija. Valentine je kot pacifistka svoja 
sogovornika vprašala, ali se jima ne zdi, da je bilo dovolj trpljenja. Mark se sicer strinja, vendar 
meni, da je nadaljevanje trpljenja neizbežna nuja. »Kot izkaz pravice za uboge, preklete 
Nemce« (Ford 838). »Rekel je, da je najslabša usluga, ki jo lahko narediš svojim sovražnikom, 
ta, da jih ne naučiš, da zavestnim dejanjem sledijo krute posledice. Če Nemci tega ne občutijo 
pred celim svetom, potem to pomeni konec Evrope in konec sveta. Kaj naj bi preprečilo neštete 
ponovitve tistega, kar se je zgodilo blizu Gemmenicha 4. avgusta 1914 ob šestih zjutraj3? Nič 
jih ne bi preprečilo. Vsaka od drugih majhnih ali velikih držav bi lahko …« (Ford 838). 
Valentine je zagovarjala stališče, da je »kazen gnusna za moderni um« (Ford 839), Mark pa je 
trdil, da okupacija Berlina ne bi bila kazen in da bi bila neizvedba okupacije intelektualni greh. 
»Posledica invazije je protiinvazija in simbolična okupacija, tako kot je posledica pretiranega 
ponosa ponižanje« (Ford 839). To je bila logike njegove države, ki jo je zagovarjal Mark. 
Kaznovanje Nemcev je videl kot nujno zlo, saj naj bi le kazen preprečila ponovitev vojne. 
Nemci so si po njegovem mnenju to zaslužili, saj so vstopili v vojno zavestno, sedaj pa morajo 
trpeti posledice. Marie-Leonie in Mark sta osebi, ki sta vojni čas preživeli doma v varnem 
zaledju in nista na fronti izgubili nikogar, ki bi jima veliko pomenil. Njuna največja izguba je 
bila trpljenje njunih držav, ki pa ga nista doživela na lastni koži, zato nista bila sposobna 
empatije. Sovražnik zanju ni Nemec kot posameznik, temveč Nemčija kot država, ki jo je treba 
kaznovati, saj po njunem mnenju drugače ni mogoče preprečiti drugim svetovnim silam, da 
ponovijo nemško napako. Ena fordovskih idej romana je, da mora ta preprečiti ponovitev 
vojne. Takšno razmišljanje, ki zniža sovražnika na politični pojem države in pozablja na njene 
nič hudega krive prebivalce ter se hkrati zaradi pomanjkanja osebne izkušnje z bojišča ne more 
čustveno približati niti svojim lastnim vojakom, je tisto, ki napoveduje ponovno vojno, saj 
mnenji Marka in Marie-Leonie ne pomenita nič drugega. Valentine je primerna opozicija 
njunemu mnenju ne samo zaradi svojega pacifizma, temveč zaradi svoje globoke sposobnosti 
empatije, ki razume Christopherjevo izkušnjo. 
 
 
3 Na ta dan so nemške vojaške enote blizu Gemmenicha prestopile belgijsko mejo. 
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7. PRIPOVEDNA TEHNIKA 
 
Kot omenja Sara Haslam, je Ford s Tietjensom izbral junaka, preko katerega je lahko izrazil 
ekstreme, skozi katere vodi človeka vojna, a vseeno mora bralec mnogo povedanega razbrati 
sam. »Velike besede so namreč izginile in Ford eksperimentira z načini, kako jih v tesktu 
nadomestiti« (105). Jezik, ki ga uporablja, se izogiba temu, da bi bil nasilen, eksploziven ali 
pretirano dramatičen. »Tietjensova izkušnja toče svinčenih krogel je ‘počasna, počasna, 
počasna ...’, kakor upočasnjen film« (Haslam 105). Takšna pripovedna tehnika bralcu omogoča 
drugačno izkušnjo stresa. Zaradi tovrstne upočasnjenosti namreč ne občutimo napetosti 
situacije, kot bi jo lahko, če bi bila ta opisana z besedami, ki bi jih močno zaznamoval stres in 
bi učinkovale hitro in dramatično. »To je stres, ki človeku onemogoči, da bi izrekel tisto, kar 
misli ali vidi, saj za to nima besed« (Haslam 105). Vpliv tega stresa na možgane je opazen, 
čeprav z zapoznelim učinkom, predvsem po vojni v obliki postravmatskega sindroma, s 
katerim se spopada tako osrednja oseba Tietjens kot drugi vojaki in tudi avtor sam. Ford je 
menil, da nima pravih, konkretnih besed. Kot omenja Haslam, je leta 1916 zapisal, da se mu 
že ob pogledu na zemljevid fronte pred očmi prikažejo slike, »ampak – da bi jih zapisal kot 
besede! Ne: Um zakrni« (Ford v Haslam 105). Haslam trdi, da Fordu uspe najti nekaj besed, a 
bralec se mora pošteno potruditi, da iz njih razbere pomen, saj so impresionistične (106). 
Ford se zato poslužuje retorične figure izpusta oziroma elipse. Ne samo, da je elipso v izobilju 
uporabljal zato, da je simboliziral veliko mero represije, ki jo je doživljal Tietjens, razlog za 
množično uporabo te figure je povezan z impresionizmom. »Ti aktivni prazni prostori prikažejo 
zmedenost, protislovnost in poudarek tistih besed, ki so zapisane« (Haslam 106). Ford na 
nenapisane besede, tiste, ki jih mora bralec iz teksta izluščiti sam, namiguje z uporabo 
diakritičnega simbola tropičja.  
 
... Ampak, kakorkoli, te stvari so uradne. Preprosto ne moreš, če si natančen, da bi o njih govoril ... In nato ... 
Sprevidiš, da to pomeni nešteto smrti mož, neskončno podaljšanje ... Vse to vmešavanje za neke postranske 
zmage! ... Zdi se mi, da lahko te fante vidim z oblaki krvi okoli glav ... In nato... »Ubogati moram njihove 
ukaze, ker so moji nadrejeni .... Ampak pomagati njim pomeni nešteto smrti .... (Ford v Haslam 106) 
 
V odlomku smo priča Tietjensovemu oklevanju, s katerim se sooča zaradi nujne skrivnostnosti, 
ki zadeva ukaze njegovih nadrejenih. »Zaveda se, da o njih ne sme govoriti, njegova potreba 
po tem, da bi, pa je nakazana z manjkajočo besedo, ki sledi« (Haslam 106). Napisane besede 
izražajo Christopherjevo odločitev, da bo sledil ukazom, sledeči prazen prostor, nakazan z 
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uporabo tropičja (včasih tudi štiripičja, kot je opazno v zgoraj navedenem odlomku), ki 
zaznamuje elipso, pa pomeni presojanje posledic te odločitve. »Te posledice so smrti, smrti 
‘neskočnega’ števila mož v ‘neskončnem času’, kar je tisto, česar Christopherjev um ne more 
doumeti« (Haslam 106). 
 
Ker si Ford ne more povsem pomagati z besedami, se opre na slike, kar v njegovem 
impresionističnem pogledu reši problem (Haslam 106). Izginotje velikih besed, s katerimi 
lahko opiše dogajanje vojnega časa, Ford naslovi tudi v pogovoru Tietjensa z generalom 
Campionom. »Opravičujem se, gospod, pripomni, težko se izražam jasno«, na kar mu Campion 
odgovori z »Nihče od nas se ne more. Čemu služi jezik? Čemu hudiča sploh služi? Samo vrtimo 
se okoli bistva« (Ford v Haslam 107). Kot pravi Haslam, se Campion odloči, da s Tietjensom 
ne moreta učinkovito komunicirati zato, ker je sam prestar, da bi razumel modernega Tietjensa. 
Pri tem pa naj bi se motil, kajti tudi Tietjens sam (še) ni moderen, saj je s svojim načinom 
življenja, izobrazbo, s tem, kar je podedoval od prejšnjih rodov svoje stare družine, in svojimi 
vrednotami, še vedno produkt 18. stoletja. Prihod 20. stoletja z vojno in spremembami, ki jih 
prinese, pomeni usodno trčenje, ki Tietjensa pusti brez besed, z nezmožnostjo, da bi se jasneje 
izrazil (107). »Načela [kot so “velike besede”] so kot okostje zemljevida države. Kot take naj 
bi človeku pokazale, kam naj gre, vedenjsko in moralno. Brez njih se mora sedaj, ko se nahaja 
v svetu 20. stoletja, ravnati po drugačnem zemljevidu. Ford mu ga priskrbi in hkrati uspešno 
predstavi svojo tehniko impresionistične uporabe besed, da ustvari slike fragmentov, ko ni več 
abstraktnih besed, konkretne pa niso zadostne« (Haslam 107). 
Tietjens je šele na dan premirja, ko se vojna konča, zmožen najti nove besede, s tem pa se 
»obrne njegov upad iz abstraktnega ideala 18. stoletja v moderno, fragmentirano zmago« 
(Haslam 108). Potreba po iskanju novih besed in drugačnih zmožnosti izražanja je še eden 
vidikov vrhunca, ki ga je v vojni dosegel svet. Ford namreč s svojo tehniko prikaže dejstvo, da 
je svet doživel prelom s starim svetom. Ne samo da je bila ta prelomnica tako boleča, da je ni 
bilo mogoče opisati z besedami, te besede so izginile. Za nov svet, v katerega je stopila Anglija 
in celotna Evropa, so bile potrebne nove besede, take, kot jih najde Tietjens, ko enkrat prelomi 
s svojo tradicijo. Če bi se oklepal tistih, ki so začrtale zemljevid njegovega starega sveta, ne bi 
bil nikoli srečen. Ford se namesto konkretnih besed poslužuje impresionsitičnih opisov, ker 
sam pravi, da ne more najti primernih besed za opis vojnih slik, ki jih drugače vidi pred svojimi 
očmi. To izhaja tudi iz razloga, da bi se lahko konkretno opisovanje hitro sprevrglo v tisto, 
česar si ni želel prikazati – mučnih slik s fronte, ki pretiravajo in bralca šokirajo z nasilnimi 
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opisi bojnih ran in množice trupel. Na bralca je želel narediti čustven vtis, da bi ta ponotranjil 
prepričanje, da se vojna ne sme več ponoviti. Tega pa ni mogoče doseči z opisovanjem luž 
krvi, ki sicer šokirajo, a se ne da več kot za hip čutiti njihove groze, če jih nisi doživel sam. 
Nasprotno se da s čustvi in premlevanjem posledic svojih odločitev bralca pripraviti k temu, 
da se poistoveti s pripovedovalcem in čuti njegovo stisko. Fragmentacija, dosežena z elipsami, 
bralcu tako omogoča, da sam razbere moč čustev, ki spremljajo težke vojne odločitve, če so te 
pravilne ali ne. 
 
8. PRIKAZ VOJNE SKOZI JEZIK  
 
Vojna se v romanu ne odseva zgolj v impresionističnih slikah, temveč jo lahko slišimo tudi 
skozi jezik in že od začetka (predvsem v delu romana No More Parades) lahko začutimo pravo 
“fordovsko noto”, kot se izrazi Ambrose Gordon Junior. Avtorjevo prozo tako opisuje kot 
najbolj tiho in uglajeno, kar si jo bralec lahko zamisli. Za izražanje zvoka mu namreč ni 
potrebno postati “glasen” in na bralca kričati, temveč ga prosi, naj o zvoku, natančneje o zvoku 
boja, premisli. Ton in proza sta mirna, obvladana, zvok pa je za nas uprizorjen (Gordon Jr. 
466). Že prva stran dela No More Parades, ki se dogaja na fronti, opisuje trenutek boja, kjer 
slišimo udarjanje kovine, zvočno odslikano s »Pack. Pack. Pack.« (F. Madox Ford, 313). 
Opisani trenutek se minuto zatem sprevrže v kaos, saj se zatresejo glinena tla koče, močan zvok 
pritisne na ušesne bobniče navzočih, ki jih ogromni odmevi potiskajo sem ter tja, levo in desno, 
takšno pokanje pa traja celo noč. Gordon Junior omenja, da je »nota norosti in groze izražena 
v enem detajlu, v ustih, ki so bila ‘neverjetno rdeča in polna in so kar govorila in govorila’« 
(Gordon Jr. 466). Ford naj bi nekoč omenil, da je ton, ki ga je iskal za svojo prozo, “ton 
angleškega gentlemana, ki šepeta v uho drugega” (Gordon Jr. 466). Na tleh koče, ki jo na tem 
mestu opisuje Ford, sta ležala dva angleška minerja, ki sicer kljub svoji tišini nista ravno ta 
angleška gentlemana. Gordon Jr. omenja enega izmed oficirjev, ki doživi živčni zlom in začne 
»govoriti, hitreje kot kadarkoli prej, o krogu. Ko bo njegov obseg prišel do razpada 
najmanjšega delca, potem bo svet prišel h koncu« (Ford v Gordon Jr. 466). »S tem nam poda 
bežen vpogled v nasilje, ki se nahaja v tej tihi matrici, kjer je intimnost oskrunjena, vendar ne 
samo z zvokom. No More Parades se odpre “rjavo” v svet, v katerem kavalirji ne bodo nič več 
šepetali« (Gordon Jr. 466). 
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Dejstvo, da je reprezentacija zvoka boja v njegovem delu tako pomembna, lahko najdemo v 
Fordovem pismu Josephu Conradu, kjer opisuje pravi strah, ki pride šele po obstreljevanju. 
Čeprav je Ford med grmenjem strelov na smrt prestrašen, je ob poku granat sposoben opraviti 
svoje delo, saj strah občuti kasneje, ta se namreč zateče v podzavest, od koder pride na plan in 
pretrese ob nepričakovanih trenutkih. »Če eden od kuharjev s kladivom nepričakovano odpre 
kakšno skrinjo blizu tebe, te pretrese huje kot kakršnakoli prihajajoča ‘svinjarija’« (Ford v 
Haslam 114). 
 
Neznanski zvok trka je izdal neznosno intimna dejstva vsakemu od mož posebej in 
vsem skupaj kot enemu telesu. Po njegovem smrtonosnem bruhanju so bili vsi drugi 
zvoki vrveča tišina, boleča za ušesa, v katerih je glasno tekel tok krvi. (Ford v Haslam 
94) 
 
V tej intimnosti je bilo »telo vseh teh mož rojeno v novo resničnost, v kateri so s svojimi ušesi 
slišali žuborenje svoje in krvi tovarišev (tako kot ga lahko sliši bralec skozi prozo) in tako 
vedeli, da se je vse spremenilo« (Haslam 94). S takšnimi besedami Ford poudarja boleče 
izkušnje vojne, po katerih se bo za vse spremenila celotna resničnost. »Razodetje te nove in 
obširne resničnosti prihaja iz tišine in prostora, ki ga vojaki doživljajo po končanih napornih 
bitkah, po katerih nihče ni več to, kar je bil« (Haslam 94). 
 
9. VPRAŠANJE TETRALOGIJE 
 
Vprašanje, ki ga med drugim postavlja Meixner, je tudi to, ali je Parade’s End res tetralogija 
ali je pravzaprav trilogija in je The Last Post zgolj njeno nadaljevanje. To teorijo bi lahko 
potrdilo dejstvo, da je sam Ford zapisal, da je A Man Could Stand Up tretja in zadnja knjiga. 
Napisal je še četrto, saj so ga ves čas nagovarjali, naj napiše, kaj se je zgodilo s Tietjensom po 
vojni. Leta 1930 je Tietjens napisal celo pismo, kjer je predlagal današnji naslov in zavrnil 
predlaganega (The Tietjens Saga) ter dopisal, da si želi, da bi četrto knjigo izpustili iz izdaje. 
»Knjige ne maram in je nikoli nisem, vedno sem hotel zaključiti z A Man Could Stand Up« 
(Ford v Meixner 218). Dogajanje zadnje knjige bi lahko brali le kot dodatek, kot dokaz za to 
pa Meixner navaja dejstvo, da je Ford Tietjensa, ki je sicer njegov osrednji junak, odmaknil od 
vsega pomembnega dogajanja (218). Ta del po Fordovem mnenju pomensko ne spada pod 
nadnapis Konec parade (219). Četrti del tudi ni napisan po Fordovi siceršnji metodi v romanu. 
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»Pristop v prejšnjih delih je realističen, čeprav imajo junaki globlji pomen, je ta nakazan skozi 
teksturo realnosti« (219). The Last Post pa je, kot omenja Meixner, zgolj formalno realističen, 
Fordova metoda v njem je bližja simbolizmu, saj junaki in dogajanje služijo Fordovi ideji. 
Junaki so po Meixnerju bolj sile kot individualna bitja, alegorične figure na tekmovanju. 
Valentine simbolizira bodoče materinstvo, Christopher je lovec in zaščitnik družine, Sylvia je 
diaboličen marmorni kip, Marie-Leonie predstavlja domačnost, Mark pa predstavlja 
čarovništvo, božanstvo, ki se bori proti Sylvijinemu delovanju. Veliko drevo Groby je največji 
simbol prekletstva družine Tietjens. »Kot opomba, da v četrtem delu ne gre za pravo resničnost, 
temveč za primarno simbolen svet, služi že Markova izredno nenavadna odločitev za popoln 
osebni odmik« (Meixner 219). Popolna sprememba stila, ki četrti roman loči od prejšnjih treh, 
je za Meixnerja še eden od dokazov za to, da četrta knjiga ne spada pod naslov tetralogije in bi 
jo po njegovem mnenju morali izpustiti iz končne izdaje, saj »krši esencialni duh in mojstrstvo 
vseh treh knjig in Forda samega « (Meixner 219). Meixner gre v svoji študiji še dlje in trdi 
celo, da bo od celotne trilogije ali tetralogije ostal samo roman Some Do Not, ki naj bi po 
njegovem mnenju ostalo edino pomembno Fordovo delo, saj tudi Ford pravi, da je njegovo 
pisanje po njem izgubilo na kakovosti (221). To je Meixner prisodil avtorjevemu krču, ki naj 
bi bil tako hud, da ni mogel niti držati pisala, zato je začel uporabljati pisalni stroj, na koncu pa 
se je celo zatekel k narekovanju, kar je negativno vplivalo na njegovo pisanje. Ford je sam 
pripomnil, da sta pisalni stroj in stenografer njegovo delo napisala preveč “tekoče”. »Počutim 
se, kot da bi čakali, da pišem, in navsezadnje pišem. Če pa moram k mizi in se soočiti s 
precejšnjo bolečino, počakam, dokler imam kaj povedati, in šele potem to izrečem s čim manj 
besedami« (Ford v Meixner 222). Meixner deli Fordovo mnenje, da je ravno ta pretirano 
“tekoča” proza razlog, da so romani, ki sledijo Some Do Not, izgubili kvaliteto, s katero je pisal 
prej.  
 
Maixner sodi, da je največja žrtev te izgubljene kakovosti notranji monolog, tehnika, ki 
prevladuje pri vseh treh romanih, ki sledijo Some Do Not (222). Ta tehnika je sicer zelo 
priljubljena v tistem času in je v pomoč pri ustvarjanju notranjega življenja literarne osebe, 
vendar je to metoda s pomanjkljivostjo, ki izhaja iz njenega asociativnega načela, zaradi katere 
se lahko izgubi struktura romana (222). Avtor mora podajati iluzijo junakovega razmišljanja, 
vendar mora ohraniti zanimivost zgodbe in nadaljevati s pripovedjo, ne da bi to škodovalo 
iluziji monologa. Meixner je mnenja, da je Ford pri tem neuspešen, ker v monologe oseb 
pogosto dodaja detajle, ki preprosto obnovijo dogajanje prejšnjih knjig in se drugače najbrž ne 
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bi pojavili v junakovih mislih. Omenja tudi to, da se monologi različnih junakov ne razlikujejo 
med sabo, vsak ima isti ton in celo iste ponavljajoče se manerizme govora, kot so “something 
like that”, “oh, say”, “call it”. Ti dejavniki ošibijo uspešno karakterizacijo, ki jo Ford doseže s 
prvo knjigo. 
 
Kljub Meixnerjevi strogi sodbi, da je Konec parade trilogija in ne tetralogija, obstajajo tudi 
njegovim pogledom nasprotne sodbe. Kot pravi Heldman, tako Ford kot njegovo delo stojita v 
dveh različnih dobah – viktorijanski in moderni – zato jemljeta snov pri obeh in se med obema 
vseskozi premikata (272). »Tematsko tetralogija dramatizira zgodovinsko in družbeno, a hkrati 
tudi literarno gibanje« (272). Heldman spreminjanja tehnike skozi štiri knjige ne vidi kot 
predmet nedoslednosti (tako kot Meixner), temveč to presoja kot »tehnični dodatek snovi in 
temi serije kot celote« (272). Heldmanova perspektiva zanika Meixnerjev predlog o 
neustreznosti objave romana The Last Post, saj ga prikaže kot tehnično nujen zaključek, ki ne 
samo na ravni zgodbe, temveč tudi na ravni stila zaključi s tradicijo prejšnje dobe in napreduje 
v literarne tehnike 20. stoletja, tako pa Fordu dodatno omogoči, da nam na posreden način 
dokaže pomembno prelomnico, ki se je na vseh ravneh zgodila s prvo svetovno vojno.  
 
‘’V The Last Post, [...], Tietjens navsezadnje sprejme svojo ugotovitev, da so bila načela, na 
katerih je stala edvardijanska družba, izpraznjena kot posledica vojne« (Longenbach 165). 
Longenbach trdi, da mu šele ta odločitev, s katero pozabi nase kot na “mlajšega 
edvardijanskega sina” in postane “ljubimec”, omogoči, da živi za prihodnost. Prihodnost, ki 
pomeni življenje v družbi, ki ni več obremenjena z načeli preteklosti, s katerimi je do konca 
opravilo doživetje vojne. Tudi s te perspektive je dodatek tega dela k tetralogiji povsem 
ustrezen, saj je sprejem nove vizije, tak, kot ga opazimo pri Tietjensu, tisto, kar mora opraviti 
celotna družba, da bo svet opustil idejo vojne. Ta sprememba je tudi posledica vojne in kot taka 
spada v Fordov koncept romana, v katerem je želel postati zgodovinar svojega časa. 
 
 
10. LITERARNA ZVRST IN UMESTITEV V LITERARNO OBDOBJE 
 
Z umestitvijo dela v literarno obdobje in določanjem njegove zvrsti se je v veliki meri ukvarjal 
Malcolm Bradbury v svoji spremni besedi Fordovemu delu, kjer opisuje tudi avtorjev pogled 
na roman in njegove vplive. Ford je skupaj z Josephom Conradom delil navdušenje nad 
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Maupassantom in Flaubertom, roman sta videla kot “impresijo”. Conrad je v The Nigger of 
Narcissus zapisal, da je roman delo, ki mora k stremeti k temu, da kot umetnost nosi razlog in 
objasnitev v vsaki vrstici. Tudi umetnost sama bi lahko bila definirana kot neomajen poskus 
upodobitve vidnega prostora, ki ji je najbolj zadoščeno, če prikaže resnico in vsako od njenih 
možnih perspektiv. Kasneje je Ford v delu Joseph Conrad: A Personal Reminiscence (medtem 
ko se je že ukvarjal s Parade’s End) zapisal, da »smo se sprejeli kot impresioniste, ker smo 
videli, da življenje ne pripoveduje, temveč dela vtise v naše možgane. Tako, če želimo doseči 
učinek življenja, ne smemo pripovedovati, temveč podajati vtise« (Ford v Bradbury 14). 
Bradbury je zapisal, da iz tega izhaja Fordovo (in tudi Conradovo) prepričanje o pomembnosti 
nekaterih “modernih” fikcijskih postopkov, kot so zakritje vsevednega avtorja, razvoj učinkov 
skozi koherenco jezika in preračunan strukturni razvoj scen, raznolikost zornih kotov, točke 
pogleda in interpretacije, uporaba časovnega premika in drugih postopkov, ki ustvarjajo 
nekakšno skrito logiko moderne zgodbe (14). Takšno metodo modernega pisanja fikcije je 
Mark Schorer nekoč poimenoval “technique as discovery” ali “tehnika kot odkrivanje”, pri 
čemer je tehnika mišljena kot »katerakoli izbira, struktura, izkrivljenje ali oblika ritma, ki je 
odrejena svetu dogajanja, skozi to pa je bojazen sveta tega dogajanja obnovljena ali obogatena. 
Tako je ustvarjanje zgodbe ne samo del skrite logike, ampak v bistvu postane zgodba« (Schorer 
v Bradbury14). Te postopke je Ford uporabljal v množici svojih del, njegova prepričanja o 
formi pa so se še poglobila v letih pred vojno, v času eksperimentiranja. 
 
Bradbury navaja, da je bilo do leta 1930 napisanih okoli 690 knjig o prvi svetovni vojni, vseeno 
pa šteje Konec parade za največji moderni vojni roman britanskega avtorja. Knjiga ne sledi 
samo vojni in njenemu poteku, temveč se dotika tudi tranzicije obdobja, posameznika, pogleda 
na svet in identitete, ki so se med vojno spremenile. Vojna namreč ni pretresla samo temeljev 
evropske kulture in dala avtorjem nove grozljive teme, temveč je spremenila celotno kulturno 
in literarno zasnovo pisanja sploh ter tudi jezik in formo, s čimer je prišlo do potrditve tistega, 
kar je bilo zaznano že v času pred vojno - da je doba modernosti doba neprimerljive kulturne 
krize. Zgodnji modernizem je poskušal ustvariti novo umetnost fikcije, roman dvajsetih let pa 
je tako postal temačen in poln dvomov, kot omenja Bradbury. Napredni upi predvojne fikcije, 
kjer se je pojavljal nekakšen darvinistični super lik, ki bo zmožen združiti človeka in družbo v 
spremenjenem svetu, so dali prednost videnju spenglerijanskega propada, kjer v sicer novi dobi 
ni bilo novega človeka ali novega upanja. »Tradicija v modernost je izvedena, modernost samo 
26 
 
vpeljana in ta ne vsebuje več starih pomenov. To ne ustvarja upanja, temveč deziluzijo, 
nesmiselnost in streznitev, občutek življenja od katastrofe do katastrofe« (Bradbury 18).  
 
V svoji knjigi The War and Modern Memory Paul Fussel govori o tem, da je ena najočitnejših 
velikih žrtev vojne jezik v svojih starejših pomenih. »Za vse, ki so sodelovali v vojni, je prišlo 
do osiromašenja izkušenj, do odvzetja pomenov. Literatura, ki je temu sledila, se je morala 
poroditi v formi moderne ironije, preden se je lahko povrnila kot mit« (Fussel v Bradbury 18). 
Dela, napisana po vojni, kot so Mannova Čarobna Gora, Kafkov Proces in Eliotova Pusta 
dežela, kažejo kontinuiteto in diskontinuiteto s formami predvojne avantgarde, vojna pa je, do 
neke mere, ironično in paradoksalno opravičila modernizem, saj je odpravila mnogo stvari, ki 
se jih je želel otresti tudi modernizem, kot omenja Bradbury. To je bil poraz viktorijanstva, 
edvardijanstva, romantizma in sentimentalnosti, naivnih sanj o moških pustolovščinah, konec 
progresivnih idej o prihodnosti evropske kulture in konceptov tradicije. »Vojna je tako postala 
del zgodovinopisja moderne fikcije, saj je ponujala osrednjo razlago, apokaliptično krizo za 
obrazložitev propadlega modernega življenja, fragmentiranega in odtujenega stanja brez 
korenin, ki so ga moderni avtorji sedaj želeli preiskovati« (Bradbury 19). »Sprememba v 
zgodovinski tipologiji, ki je spremenila tudi modernizem in dala fiktivnemu redu pisanja 
dvajsetih let drugo nalogo, je (po Eliotu) iskanje nove mitologije, ki se bo sposobna spoprijeti 
z veliko panoramo nesmisla in anarhije, ki je sedaj prisotna. Vojna je bila v centru vsega tega, 
neracionalna rana, ki je spodbudila videnje krhkega življenja, ki je pot od katastrofe do 
katastrofe« (Bradbury 19). Večkrat je bila vojna prikazana kot kršitev, motnja in rana, tudi 
tista, ki je jo v Parade’s End doživel Christopher Tietjens. Poskrbela je za amnezijo, ki ga je 
posledično odcepila od njegove preteklosti, kot omenja Bradbury. 
 
Bradbury sklene, da Parade’s End ni samo velik vojni roman, temveč tudi osrednje 
modernistično delo dvajsetih let, ki lahko služi kot model. Niz štirih romanov je temačen in 
tragičen v svoji viziji, vendar na koncu nosi možnost svetlobe. V svoji tehniki je fragmentaren, 
neposreden, saj roman pripoveduje o padcu kulture, koncu epohe. Je delo, ki ga dlje v 
fragmentarnost sili že samo dejstvo dogajanja vojne, kot opozarja Bradbury. Je tudi poskus 
povzemanja, poskuša biti epika krize ali antiepika, ki so se je lotili tudi drugi pisatelji te dobe. 
Uspehu njegovega projekta je najbrž botrovalo dejstvo, da se je avtor preselil v Pariz, kjer je 
vladala modernistična klima. Med drugim se je navdušil nad Proustom, čigar smrt ga je 
motivirala v njegovem ustvarjalnem procesu. S Proustom in njegovim romanom (ta ne vsebuje 
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le zrušitve spomina, temveč njegovo organsko rekonstrukcijo) ga lahko primerjamo po 
vsebnosti modernih elementov, kot je metoda neposrednosti, kjer zgodba ne sledi 
konvencionalnim kronološkim sekvencam, temveč ima podlago v asociacijah, dislociranemu 
spominu in časovnih premikih. Ukvarja se z vojno in mirom, z družbo, kakršna se je oblikovala 
v dobi belle epoque in jo je prizadela vojna. »Družbeni svet ostaja osrednjega pomena za 
zgodbo in vojna fronta je na nek način simbol za ločitev zavesti od kulture in novega stanja 
biti, drugačnega od starega« (Bradbury 21). Ford je želel nadomestiti Proustovo luknjo in 
napisati “razmišljujoči roman”, ki bi bil delo impresionističnega podajanja vtisov in hkrati 
nekaj, kar je že dolgo preziral - roman z razlogom. Sam Ford je rekel, da je »grešil proti svojim 
bogovom, ko je rekel, da bo napisal roman, ki bi kot svoj razlog videl preprečitev vseh vojn v 
prihodnosti« (Bradbury 21). Tako je želel napisati roman, ki bi se ukvarjal z javnimi dogodki 
desetletja, o večjih družbenih tendencah in človeških silah. Parade’s End je po Bradburyjevem 
mnenju torej brez dvoma modernističen roman, saj ustreza tudi drugim epskim eksperimentom 
20. stoletja, v njem so vidni vplivi Prousta, Steinove in Joycea.  
 
Hkrati je Konec parade tudi nekaj zelo angleškega – “a Condition of England Novel.” Je 
nekakšna osebna zgodovina krščanskega gentlemana, ki napačno meni, da bo vojna pomagala 
razvozlati pomen standardov in pogumnih predpostavk evropske civilizacije, za kar se 
navidezno sploh bíje vojna, kot opisuje Bradbury. Njegovo delo prav tako zajema pomemben 
del britanske zgodovine prejšnjega stoletja. Po Lukacsu bi ga lahko po nekaterih komponentah 
imenovali tudi zgodovinski roman, saj ni samo delo, ki govori o preteklem času, temveč delo, 
ki nosi nasprotujoče si sile dobe v napetosti in predstavlja srečne trenutke in težave, s katerimi 
se sooča kultura in njeni stanovi, kakor razlaga Bradbury. Parade’s End je “panoramsko” delo, 
ki skozi specifične fiktivne dogodke pripoveduje o poteku dejanske zgodovine. Trenutki, skozi 
katere poteka zgodba, nosijo neko sorodnost s pomembnejšim resničnim družbenim ali 
zgodovinskim dogodkom, tema tetralogije pa je definitivno vrhunec, ki ga je svet dosegel med 
med vojno (Bradbury 23). 
 
11. ROMAN Z NAMENOM 
 
Kot navajata tako Meixner kot Bradbury, je Ford izražal hud prezir do romanov, napisanih z 
razlogom. Za Konec parade pa se je sam odločil grešiti proti lastnim bogovom in idejam, zato 
da bi ljudem poskušal prikazati, da si nikakor ne želijo doživeti vojne (Meixner 226). Za Forda 
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vojna ni bila tako grozna izkušnja, toda sam je rekel, da sta ga »obup in groza, ki ju je vojna 
povzročila drugim ljudem, zaznamovala s takšno močjo in tako slikovito, da je bil pripravljen 
pozabiti na lastna načela« (214) in napisati roman z namenom približanja doživetja vojne 
ljudem na tak način, da bi jim zgodba sama razkrila, da morajo ponovitev te groze preprečiti 
na vsak način. »Potem ko vidiš smrt ali iznakaženje dveh ali treh ljudi, tvoj razum čuti potrebo 
po tem, da okoli sebe zgradi oklep, ki prepreči, da bi ob smrti tisočerih karkoli občutil, razen 
če so bili to možje, ki so pripadali tvoji lastni enoti« (Ford v Meixner 214). Namesto prikaza 
strahu, smrti in samožrtvovanja je Ford želel v ospredje postaviti predvsem “skrb”, edino 
občutje, ki se ga svet ne bi naveličal (214). Pretresljivi dogodki človeka lahko šokirajo, 
pretiravanje z njimi pa lahko pripelje do njihove banalizacije, zato je njihov vpliv na čustva 
manjši in manj prepričljiv. »Občutje strahu se konča s trdosrčnostjo, skrb pa se hrani sama s 
sabo, dokler ne postane tako velika, da povsem uniči moralo, ko je že najmanjši pritisk 
preveliko breme. Zdelo se mi je, da če bi svet lahko videl vojno s takšnega zornega kota, potem 




Ford Madox Ford si je v svojem pisanju zadal dva cilja. Kot avtor je želel postati zgodovinar 
svojega časa, hkrati pa opisati vrhunec sveta, ki je prišel z “Veliko vojno”. Njegova proza je 
pri tem uspešna, saj je rdeča nit vojne, ki nas vodi od stare družbe k novi, vseprisotna. Prelomni 
trenutek družbe in človeštva, ki se je zgodil z vojno, je v izražen v vsej svoji pravi zgodovinski 
razsežnosti, saj se Ford dotakne vsega, kar opredeljuje obdobje. Sveta ne vidimo samo iz 
perspektive vojaka kljub njegovi osrednji vlogi, temveč pridobimo nazorno sliko  časa, saj nam 
skozi svoje literarne osebe poda mnenja različnih skupin, ki sobivajo v tem zgodovinskem 
trenutku. Tega nam še dodatno približa s svojim jezikom, ki pred nami riše slike resničnega 
življenja in nam zaigra zvok grmenja strelov. Ford je roman napisal z namenom. Z namenom, 
ki nam je dal izbiro. Preko njega smo vojno doživeli, naša naloga pa je, da se kot nova družba 
naučimo iz napak stare, jo pustimo za sabo in se odločimo izbrati uresničitev Fordove želje – 
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